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Die Ballette der russischen Periode Nikolaj Cˇerepnins
im Kontext zeitgeno¨ssischer a¨sthetischer Stro¨mungen
Das Ballett Pavil’on Armidy [Le Pavillon d’Armide] schuf Ni-
kolaj Cˇerepnin gemeinsam mit dem Ku¨nstler, Librettisten und
Kritiker Aleksandr Nikolaevicˇ Benua, einem der Vordenker der
Bewegung ”Mir iskusstva“ [Welt der Kunst]. Durch Benua kamder Komponist mit der A¨sthetik dieser Ku¨nstlervereinigung in
enge Beru¨hrung. Die Idee des Gesamtkunstwerks, in dem Lite-
ratur, Musik, Tanz und Malerei eine organische Synthese eingin-
gen, war das Ideal, dem die Ku¨nstler des ”Mir iskusstva“ und dievon ihnen zur Zusammenarbeit aufgeforderten Komponisten und
Choreographen huldigten. Zum Teil dru¨ckte sich diese Vorstel-
lung der Kunstsynthese, eine der einflussreichsten Tendenzen der
Zeit, im Zuru¨ckweisen der fu¨r die vorangegangene Epoche cha-
rakteristischen literaturzentristischen Kunstkonzeption aus, was
den szenischen Anteil erstarken ließ. Es ist symptomatisch, dass
eben in dieser Zeit der ku¨nstlerische Umgang mit dem Medium
Film seine ersten Schritte unternahm.
Wennman u¨ber den Kern jener Bewegung spricht, also u¨ber Be-
nua, Somov, Lanser, Dobuzˇinskij und Bakst, so ist zu beru¨cksichti-
gen, dass diese Ku¨nstler in ihren Werken niemals mit der sinnlich-
visuellen Glaubwu¨rdigkeit ihrer Wirklichkeitsbilder brachen. Nie-
mand unter ihnen bestritt die Notwendigkeit, in seiner Kunst von
der Beobachtung des Lebens und der Natur auszugehen.
Nach dem Kunsthistoriker Vsevolod Nikolaevicˇ Petrov ”ent-sprach dem tiefen Wesen des bildku¨nstlerischen Denkens der
Ku¨nstler von ,Mir iskusstva‘ ihre Vorliebe fu¨r die Grafik. Ih-
rem Charakter nach waren sie weniger als Maler denn als Zeich-
ner talentiert, als scharfe und feine Meister der Linie und der
grafisch-dekorativen Silhouette“1. Aus dieser Beobachtung her-
aus ergibt sich zwar ihre Na¨he zum Jugendstil, aber die Kultur
und das ku¨nstlerische Denken der Meister dieser Stro¨mung er-
1Vsevolod Nikolaevicˇ Petrov, Mir iskusstva [Welt der Kunst], in: ders.,
Ocˇerki i issledovanija. Izbrannye stat’i o russkom iskusstve XVIII i XIX
vekov [Skizzen und Untersuchungen. Ausgewa¨hlte Texte zur russischen
Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts], Moskva 1978, S. 178.
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wuchsen doch auf einer breiteren Grundlage. Bei der Herausbil-
dung der scho¨pferischen Profile fast jedes hier Beteiligten spielten
Eindru¨cke und Erlebnisse eine bedeutende Rolle, die mit Litera-
tur, Theater und Musik verknu¨pft waren. Die Vorlieben waren
geteilt zwischen dem Westen und Russland, zwischen der Gegen-
wart und der Epoche des 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts.
Die Abgo¨tter von ”Mir iskusstva“ waren Wagner und Dostoevs-kij, mit denen man Cˇajkovskij und Ibsen in eine Reihe zu stellen
geneigt war.
Nicht nur in ihrer ku¨nstlerischen Praxis, sondern auch in ih-
rer Weltanschauung waren die Angeho¨rigen von ”Mir iskusstva“recht romantisch und utopisch. Da war der in vielem naive Glau-
be an die grenzenlosen Mo¨glichkeiten der Kunst im Prozess der
Vera¨nderung der Lebensfu¨hrung, die Verehrung der Kultur- und
Kunstdenkma¨ler der Vergangenheit und die mitunter negative
Wahrnehmung der eigenen, widerspru¨chlichen Gegenwart. Solche
Romantik hatte in der Regel einen passiv-kontemplativen Cha-
rakter.
Bei aller Begeisterung fu¨r die westliche Kultur blieb der
hauptsa¨chliche Motivvorrat fu¨r die Angeho¨rigen von ”Mir is-kusstva“ doch das russische Leben. Sie waren Apologeten eines
russischen Europa¨ertums.
Wie schon in seiner vorangegangenen Arbeit nahm Benua ein
Werk seines geliebten The´ophile Gautier als Grundlage, die No-
velle Omphale. Auf die Verbindung mit dieser Quelle wies Benua
bei allen Entwu¨rfen und vorla¨ufigen Varianten seines Librettos
hin. Er stellte sich sein Ballett im Sinne eines grandiosen, klassi-
zistischen, dreiaktigen Schauspiels vor, wobei er sich auf die Bei-
spiele Cˇajkovskijs, Glazunovs und Petipas stu¨tzte. Die Entwick-
lungslogik der Gattung wies jedoch schon in Glazunovs Schaffen
auf die Struktur des Einakters hin (Barysˇnja-sluzˇanka 1898 [Das
Fra¨ulein als Dienerin], Vremena goda 1899 [Die Jahreszeiten].
Die von Cˇajkovskij eingeleitete Anna¨herung des Balletts an sym-
phonische Verfahren fu¨hrte folgerichtig zur U¨berwindung der tra-
dierten Nummernstruktur und zur Verwandlung des Balletts in
eine sinfonische Dichtung oder, mit den Worten Maurice Ravels,
der unabha¨ngig von Glazunov in Daphnis et Chloe´ (1908-1912)
zu einem a¨hnlichen Resultat gelangte, in eine ”choreographischeSinfonie“.
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Chronologisch zwischen den Balletten Cˇajkovskijs und Glazu-
novs auf der einen und denjenigen Stravinskijs und Prokof’evs
auf der anderen Seite angesiedelt, kann Pavil’on Armidy von
Cˇerepnin, Benua und Fokin kaum als ,missing link‘ zwischen den
beiden Traditionen betrachtet werden, wenn es um die musikali-
sche Stilistik geht. In seiner Gesamtheit stellte das Bu¨hnenwerk
Pavil’on Armidy jedoch innerhalb der russischen Musiktheater-
kunst den ersten Versuch einer Verwirklichung von Neoromantik,
Symbolismus und A¨sthetizismus dar, jener Tendenzen, die der
scho¨pferischen Praxis des ”Mir iskusstva“ eigentu¨mlich waren.Wie in der Novelle Gautiers wird auch im Ballett der Held auf
der Jagd von einem Gewitter u¨berrascht; schutzsuchend gelangt
er zu einem Pavillon, wo er mit Armida zusammentrifft. Die Zeit
der Handlung verwandelt sich unmerklich vom 18. ins 17. Jahr-
hundert, die Epoche Ludwigs XIV. Ein Gobelin und eine große
Uhr mit den Figuren Amors und Saturns, die die Liebe und die
ihr gegenu¨ber unerbittliche Zeit verko¨rpern, werden zum Leben
erweckt.
Bei aller Stilisierung der historischen Umgebung hat sich in
die Deutung Benuas das bei ihm unvera¨nderliche ”St. Petersbur-ger Thema“ eingeflochten. Nach Aussage des Dichters Jean-Louis
Vaudoyer, einem Zeugen der Pariser Premiere, war die vorgestell-
te Epoche ”sogar na¨her an Peterhof, als am Großen Trianon“von Versailles2. Und Aleksandr Rostislavov, ein russischer Kri-
tiker, bemerkte: ”Der Vorhang fa¨llt genau im rechten Moment.Es bleibt der grausame Eindruck eines Lebens, das sich ewig in
Sehnsucht nach der entschwundenen Scho¨nheit verzehrt“3.
Im Inhalt des Balletts Pavil’on Armidy spu¨ren wir einen sym-
bolistischen Unterton darin, dass fu¨r den Helden die gegenwa¨rtige
(jetzige) Welt nach der Beru¨hrung mit der anderen (vergangenen)
Welt gleichsam ihren Glanz verliert. Der Sonnenaufgang kann ihn
2Jean-Louis Vaudoyer, Avant-propos au livre de Tamar Karsavina (Bal-
lets russes), Paris 1931, S. 111, zit. n. Aleksandr Nikolaevicˇ Benua, Moi
vospominanija [Meine Erinnerungen], Bd. 2, Moskva 1990, S. 696.
3Aleksandr Rostislavov, Pavil’on Armidy, in: Teatr i iskusstvo [Theater und
Kunst], 1907 Nr. 50 (16. 12. 1907), S. 942, zit. n. Vera Krasovskaja, Russkij
baletnyj teatr nacˇala 20 veka [Das russische Ballett am Anfang des 20.
Jahrhunderts ], Bd. 1, Leningrad 1971, S. 209.
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ebenso wenig erfreuen wie das anstehende Wiedersehen mit seiner
Braut, denn er kann Armida nicht vergessen.
Die romantische Poetik des Balletts Pavil’on Armidy regte den
Komponisten dazu an, sich auch auf die Ausdrucksmittel der mu-
sikalischen Romantik zu stu¨tzen. Cˇerepnin brach also nicht ra-
dikal mit seinen fru¨heren a¨sthetischen Prinzipien. Bewusst ließ
er sich zwar auf die Zusammenarbeit mit den Angeho¨rigen von
”Mir iskusstva“ und auf deren neuartige A¨sthetik ein, die aka-demischen Stillstand nicht duldete. Obwohl er sich sowohl ihre
starken als auch ihre schwachen Seiten aneignete, kann sein Werk
jedoch nicht als Ganzes mit dieser ku¨nstlerischen Tendenz in eins
gesetzt werden.
Wa¨hrend Cˇerepnin an der Konkretisierung des Benuaschen
Szenarios arbeitete, suchte er nicht zufa¨llig ein Vorbild bei Lul-
ly, dem Zeitgenossen Ludwigs XIV., dessen Epoche Gegenstand
der Bildlichkeit des Balletts war. Er machte sich die Methode
Benuas und anderer Angeho¨riger des ”Mir iskusstva“ zu Eigen,Kunst auf der Grundlage eines genauen Studiums des Stiles, der
Denkma¨ler, Dokumente und anderer charakteristischer Merkma-
le der gegebenen Epoche zu schaffen.
Andererseits musste sich Fokin bei der Choreographie in ei-
nem bedeutenden Ausmaß an die Traditionen des alten Balletts
halten, um die Einheit der Gesamtkonzeption nicht zu zersto¨ren.
Anfangs hatte er allerdings die Absicht, eine konsequente Re-
form sowohl hinsichtlich der Choreographie als auch der Kostu¨me
durchzufu¨hren. Das Ziel der Fokinschen Reform war das Schaffen
eines dramatischen, handlungsorientierten Balletts. Zu diesem
Zweck strebte er danach, den Ta¨nzen dramaturgische und psy-
chologische Motivation zu verleihen und, auf der anderen Seite,
die Ballettpantomime von allem ”Wortsprachenhaften“, ”Unter-haltungsartigen“, ”Erza¨hlerischen“ zu befreien, von ”Monologen“und ”Dialogen“ mit Hilfe von Gesten, die der Spezifik choreogra-phischer Kunst fern bleiben, da diese sich bedeutend na¨her an der
Musik als an der Literatur befindet. Auf diese Weise bahnte sich
eine U¨berwindung des Unterschiedes zwischen reinen Ta¨nzen und
Handlungsta¨nzen (pas d’action) an, wie er im klassischen Ballett
besteht. Es war nicht ohne die Einflussnahme Fokins, dass Benua
Schritt fu¨r Schritt die Menge der Dialoge Armidas und Rinaldos
(Rene´s) verringerte.
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Benuas Libretto o¨ffnete Cˇerepnins kompositorischer Phantasie
weiten Raum, obwohl dieser die sich ihm bietenden Mo¨glichkei-
ten nicht in vollem Maße nutzte. Bei einem Libretto, das so viele
Beru¨hrungspunkte zur Romantik aufweist, ha¨tte man von dem
es vertonenden Komponisten zu Recht eine mit Psychologie und
konzentrierter Emotionalita¨t gesa¨ttigte Musik erwarten ko¨nnen.
In der Ballettmusik zu Pavil’on Armidy sind die von gespannter
Emotionalita¨t getragenen Passagen jedoch recht selten, wa¨hrend
der Ton ruhiger Ausgeglichenheit vorherrscht. Cˇerepnins Musik
ist bisweilen statisch, etwas ku¨hler als die Glazunovs und na¨her
an derjenigen Ljadovs, dem das Ballett im u¨brigen auch gewidmet
ist. Damit ergibt sich eine stilistische Bru¨cke zu Benua, dessen
malerischen und graphischen Werken ebenfalls eine gewisse Ku¨hle
des Tones und der Stimmung zu Eigen ist. In Pavil’on Armidy
gibt es keine scharf umrissenen Kontraste, denn das Phantasti-
sche steht dort dem Menschen nicht als etwas Furchtbares und
Feindliches gegenu¨ber, sondern im Gegenteil als eine Ausdrucks-
form von Tra¨umen und Idealen.
Wie die Ballette Glazunovs entha¨lt auch Pavil’on Armidy we-
nig Handlung; einen großen Platz darin nehmen divertissement-
hafte Nummern ein: Nr. 8 – Enlevement du serail, Nr. 9 – Tanz
der Vertrauten, Nr. 10 – Da¨monen und Zauberer, Nr. 11 – Tanz
der Schatten, Nr. 12 – Tanz der Narren. Das ist zweifellos ein
Zugesta¨ndnis an die Tradition, von der Cˇerepnins Ballett sich
wiederum durch das Fehlen eines glu¨cklichen Endes abhebt.
Pavil’on Armidy ist nach dem Nummernprinzip aufgebaut.
Nur in einigen Episoden finden wir eine durchgehende sinfoni-
sche Entwicklung: Nr. 1 – Einleitung zur ersten Szene, Nr. 3 –
Szene der Belebung des Gobelins, Nr. 5 – Szene und Grand pas
d’action, Nr. 15 – Szene des Verschwindens, Nr. 17 – Schlusssze-
ne.
Eine intensive sinfonische Entwicklung erfa¨hrt in der Introduk-
tion das Hauptthemenmaterial: ein Thema heftig erregten Cha-
rakters, das wahrscheinlich den feurigen Charakter des Helden,
des jungen Vicomte Rene´ wiedergibt. Ferner erklingt das Leit-
motiv Armidas, das im Weiteren ha¨ufige Verwendung findet: die
Intonation eines ”Rufes“ – eine fallende Sexte in der Trompe-te, gefolgt von einer fallenden Septime. In E-Dur steht ein ein-
dringliches, lyrisches Thema, das anscheinend der Liebe Rene´s
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und Armidas zugeordnet ist. Dieses Thema erha¨lt jedoch nicht
die erwartete breite melodische Entfaltung, was offensichtlich die
Flu¨chtigkeit und das Illusorische des gemeinsamen Glu¨cks sym-
bolisiert.
Mit der mo¨glichen Ausnahme der Ruf-Leitmotivik Armidas hat
das gesamte thematische Material der Introduktion A¨hnlichkeit
mit Themen aus dem Werk Petr Cˇajkovskijs, wa¨hrend das The-
ma Rene´s mit einem Thema aus Griegs Klavierkonzert verwandt
ist. Man kann daher zu Recht davon sprechen, dass Cˇerepnin sich
auf den Kreis der bekannten lyrischen Intonationen stu¨tzt, denen
man in romantischer Musik begegnet. Hier steht er den Ku¨nst-
lern des ”Mir iskusstva“ nahe, die ebenfalls mit ”vorgefundenem“ku¨nstlerischem Material arbeiteten.
Das Thema der Liebe Rene´s und Armidas ist mit dem zwei-
ten Thema des Andante cantabile aus Cˇajkovskijs 5. Sinfonie
verwandt. Cˇerepnins Thema hat demgegenu¨ber allerdings eine
elegische, nostalgische To¨nung, wie der Versuch, u¨ber das Ver-
gangene in der Sprache einer zeitlich noch nahen, doch gleichwohl
unwiederbringlich dahingegangenen musikalischen Vergangenheit
zu reden. Ab Ziffer 6 (Poco meno maestoso) erklingt bei der Kul-
mination des Liebesthemas in E-Dur ein Duett aus den Themen
Rene´s (in den hohen Streichern) und Armidas (fallende Quinte
in den Blechbla¨sern).
Die erste Szene (Andante molto sostenuto) ero¨ffnet ein A-
Dur-Thema lyrisch-tra¨umerischen Charakters mit Einsprengseln
sehnsuchtsvoller Intonationen (chromatische Durchga¨nge und
Vorhalte). Der Schlussabschnitt der ersten Szene (Ziffer 15) ist
im Rhythmus einer Gavotte oder Polka gehalten (in E-Dur).
Die Intonation einer absteigenden kleinen Septime und großen
Sexte aus dem Motiv des ”Rufes“ wird in dieser Passage aus demtrocha¨ischen Metrum ins Jambische u¨berfu¨hrt.
Der U¨bergang aus einer psychologisch gesa¨ttigten Musik in ein
Gebrauchsgenre erfolgt ohne erkennbare Motivation. Mo¨glicher-
weise ist das der Ausdruck der leichtsinnigen Sorglosigkeit Rene´s,
der sich entschieden hat, durch sein Nachtquartier im alten Pa-
villon das Schicksal zu versuchen.
Der tra¨umerische Charakter des die Szene ero¨ffnenden A-Dur-
Themas ist dem Auftreten Rene´s bei seinem Zusammentreffen
mit dem Marquis zugeordnet. Mit der Reprise dieses Themas
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fa¨llt der Beginn der Erza¨hlung des Marquis zusammen. Das fol-
gende Motiv des Rufes und das Thema der Liebe entsprechen
der Erwa¨hnung Armidas durch den Marquis, der auf ihr Portra¨t
verweist und von ihrem Leben erza¨hlt, u¨ber die ma¨chtige und
tu¨ckische Macht ihrer Scho¨nheit.
In der Nr. 2 – Courante und Tanz der Uhr – geschieht in Benu-
as Libretto folgendes: ”Plo¨tzlich ho¨rt man inmitten des na¨chtli-chen Stillschweigens die Uhr scharf die Mitternacht schlagen. Der
Bronze-Amor erwacht zum Leben, heißt den Saturn verschwin-
den und entla¨sst die Geister der Uhr aus dem Geha¨use. Die alles
hinter sich her reißende Zeit ho¨rt auf zu herrschen, und lange
verschwundene Dinge werden erneut lebendig. Amor zieht den
Vorhang auseinander und weckt Rene´“4.
Gemeinsam mit der erwartungsgema¨ßen Ausnutzung un-
gewo¨hnlicher musikalischer Ausdrucksmittel, die fu¨r die Phantas-
tik des Vorgangs stehen, dominieren in dieser Szene ”kristallene“Kla¨nge im hohen Register der Holzbla¨ser, des Glockenspiels und
der Triangel, die in ihrer Automatik die Kla¨nge eines Uhrenme-
chanismus imitieren. Das erinnert lebhaft an die musikalische Ta-
baksdose Ljadovs5 und bis zu einem gewissen Grad an Glazunovs
Tanz der Marionetten aus dem Ballett Barysˇnja-sluzˇanka. Auch
hier also bediente sich der Komponist musikalischer Formen, die
seine Vorga¨nger erfanden.
Die Szene der Belebung des Gobelins (Nr. 3) geho¨rt zum Be-
deutendsten sowohl in dramaturgischer als auch in musikalischer
Hinsicht. Vor dem angstvollen Tremolo der Streicher erklingt ein
sto¨hnendes Motiv, das aus drei aufsteigenden und darauf drei ab-
steigenden Halbto¨nen besteht, die sich mit dem Motiv des Rufes
abwechseln. Eine ma¨chtige Entwicklung einer melodischen Va-
riante dieses Themas fu¨hrt zuna¨chst zu einer vorla¨ufigen (in E-
Dur), dann zu einer endgu¨ltigen Kulmination (maestoso, C-Dur).
Der Komponist schafft hier ein u¨berzeugendes Anwachsen der
Themen, indem er an die sinfonischen Entwicklungen der Intro-
duktion und der ersten Szene anknu¨pft.
4Aus dem Libretto des Balletts Pavil’on Armidy, zit. n. Michail Fokin,
Protiv tecˇenija [Gegen den Strom], Moskva 1981, S. 241-242.
5Muzykal’naja tabakerka, op. 32, fu¨r Holzbla¨ser, Harfe und Glockenspiel.
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Zu Nr. 4 – Armidas Klage – geho¨rt eines der besten Themen
Cˇerepnins. Die Melodie vereinigt in sich elegische Gefu¨hlswa¨rme
und Sanglichkeit mit ausdruckshafter Deklamation, einer ”spre-chenden“ Intonation, wie man sie aus instrumentalen ,Arie‘ des
18. Jahrhunderts kennt. Gleichzeitig hat die Melodie ihre Quellen
in russischer Musik, in lyrischen Themen Cˇajkovskijs und Glazu-
novs (Romaneska), besonders wenn man die Harmonisierung mit
einbezieht, die Assoziationen an das Arioso der Lisa aus Pique
Dame (6. Bild) hervorruft. Und dennoch ist das Thema der Kla-
ge Armidas eine selbststa¨ndige Erfindung, sowohl hinsichtlich der
melodischen Zeichnung als auch was die rhythmischen Intonatio-
nen betrifft. Nicht zuletzt liegt das an seiner emotionalen Ge-
stimmtheit: Es ist melancholisch, und gleichwohl findet sich in
ihm keine Hoffnungslosigkeit.
In der Musik des Adagio (Nr. 5) entha¨lt die Harmonik zeitwei-
se Ankla¨nge an den fru¨hen Skrjabin. Eine mimische Szene (Ko¨nig
Hidrao) setzt die von Ta¨nzen unterbrochene Handlung fort: ”Ar-midas Vater, Ko¨nig Hidrao erscheint und deutet auf Rene´. Durch
die Beru¨hrung mit dem Stab verwandelt sich dieser in einen Rit-
ter, und Armida erkennt in ihm ihren Geliebten. Jetzt scheint
auch fu¨r Rene´ die Szene kein Traum mehr zu sein. Ihm ist, als ob
er die wunderscho¨ne Frau schon seit langem liebe, und er ist mit
Wonne erfu¨llt, als sie sich ihm in die Arme wirft. Zur Feier des
freudigen Ereignisses veranstaltet Hidrao ein großartiges Fest, in
dem komische, ru¨hrende und fantastische Darbietungen einan-
der abwechseln“6. Das Thema Ko¨nig Hidraos (Grave/Maestoso
molto sostenuto, 9/4), das an langsame Abschnitte franzo¨sischer
Ouvertu¨ren des 17. Jahrhunderts erinnert, ist vielleicht die ein-
zige Stilisierung des gesamten Balletts.
Es folgt eine Suite charakteristischer Ta¨nze von abwechslungs-
reicher Stimmung und Kolorit: Nr. 8 – Enlevement du serail,
Nr. 9 – Tanz der Vertrauten, Nr. 10 – Da¨monen und Zauberer,
Nr. 11 – Abgang der Zauberer und Tanz der Schatten, Nr. 12 –
Tanz der Narren.
Farbige Exotik und ein ausgepra¨gt asiatisches Kolorit ruft der
Tanz der Da¨monen und Zauberer hervor. Alle Themen dieses
6Aus dem Libretto des Balletts Pavil’on Armidy, zit. n. Michail Fokin,
Protiv tecˇenija, Moskva 1981, S. 241-242.
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Tanzes sind in ihrer melodischen Zeichnung sehr plastisch, von
temperamentvoller Rhythmik gepra¨gt und beruhen auf originel-
len Skalen. So erklingt das erste Thema mit deutlichen Anzei-
chen des lokrischen Modus, der sich in den Werken europa¨ischer
Komponisten nur selten findet. In ihm sind auch Merkmale des
Dorischen zu erkennen, die fu¨r Musik des Ostens charakteristisch
sind. Das zweite Thema steht vollsta¨ndig im dorischen Modus,
das dritte im mixolydischen mit reichlichem Einsatz von Melis-
matik, wie sie z.B. in aserbaidschanischer Volksmusik begegnet.
Cˇerepnin hatte seine eigene Auffassung von der Musik des Os-
tens, und seine eigenen Methoden ihrer ku¨nstlerischen Umfor-
mung. Das wird besonders an der meisterhaften Instrumentation
ersichtlich.
Das Fest endet mit einem Tanz Armidas, in dessen Verlauf
sie Rinaldo einen Schal anlegt, als Zeichen dessen, dass sie ihn
fu¨r immer an sich bindet. Berauscht von ihrer Scho¨nheit schwo¨rt
Rene´, dass er sie allein ewig lieben wird.
Nach einem großen Schlusswalzer im Stile Glazunovs folgen die
Szene des Verschwindens (Nr. 15) und die feierliche Prozession
(Corte`ge solennel). Die Erscheinung verschwimmt, verliert sich
im Dunkeln, und wie im Halbschlaf sieht Rene´ Saturn, der Amor
verfolgt und besiegt. Eine dichte Dunkelheit umhu¨llt alles, und
Rene´ verliert das Bewusstsein.
”Der frische und helle Morgen bricht an. Battiste kommt umseinen Herrn zu wecken und bereitet ihm Schokolade. An den
Fenstern des Pavillons zieht eine kleine Herde vorbei.“7 Nr. 16 –
Sonnenaufgang – ist eine Szene pastoralen Charakters. Die Rufe
der Hirtenho¨rner erklingen in einander entgegengesetzten Tonar-
ten.
Es beginnt die Schlussszene: ”Hinter der Schirmwand trittRene´ hervor. Er ist bemu¨ht sich zu erinnern, was ihm in der
vergangenen Nacht widerfuhr. Auf dem Gobelin erblickt er die
Scho¨nheit, die er nur kurz zuvor umarmte, und sich selbst als
fußfa¨lligen Ritter. In einem Anfall von Begeisterung beginnt er,
alles was vorgefallen ist, Battiste zu erza¨hlen. Er erinnert sich an
sein Ehrenwort und sendet Battiste nach der Kutsche. In diesem
Moment erscheint der Marquis, um sich nach dem Befinden des
7Ebd.
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Gastes zu erkundigen. Rene´ erkennt in ihm Ko¨nig Hidrao wieder.
Ungeachtet der Einladung des Marquis, noch la¨nger sein Gast zu
bleiben, macht Rene´ sich auf den Weg, um so schnell wie mo¨glich
dem Netz des furchterregenden Menschen zu entkommen. In fie-
berhaftem Tempo ku¨mmert sich Battiste um das Gepa¨ck und
will schon die Koffer schließen, als der Marquis Rene´ einen Schal
hinterherbringt, den er hinter der Bronzeuhr fand. ,Sie haben
dieses wertvolle Stu¨ck vergessen – sicher ein Andenken an die
Dame Ihres Herzens‘ Rene´ erkennt den Schal, den Armida ihm
umband. Er la¨uft zum Gobelin: Auf ihm ist der Schal nicht mehr
zu sehen. Was ist das, eine Sinnesta¨uschung? Der Schal in seinen
Ha¨nden ist ein Beweis dafu¨r, daß die Geschehnisse der vergan-
genen Nacht kein Traum waren. Rene´s Gedanken u¨berstu¨rzen
sich und bewußtlos fa¨llt er in die Arme Battistes, der dem bo¨se
lachenden Marquis Verwu¨nschungen hinterhersendet“8.
Die Schlussszene wird von einem erregten Thema in c-Moll
ero¨ffnet, das hier zum ersten Mal erklingt. Wiederum wechseln
Teile der Musik der ersten Szene und der Szene mit der Bele-
bung des Gobelins einander ab. Zum letzten Mal erklingt das
geheimnisvolle Motiv des ”Rufes“, abgelo¨st von einer kurzen ab-schließenden Coda in c-Moll.
Pavil’on Armidy war in der Inszenierung Fokins vom 25. No-
vember 1907 im St. Petersburger Mariinski Theater ein dauerhaf-
ter und langanhaltender Publikumserfolg. Der Choreograph und
Regisseur konnte allerdings die ihn seit langem umtreibenden,
innovativen Ideen nicht in vollem Ausmaß realisieren.
Ungeachtet der traditionellen Nummernstruktur und ungeach-
tet der Na¨he dieser Ballettmusik zu Cˇajkovskij und Glazunov,
la¨sst sich u¨ber die Mehrheit der Cˇerepninschen Themen sagen,
dass sie originell und keine Kopien von Vorga¨ngern sind. In syn-
thetischer Weise stu¨tzt sich Cˇerepnin auf seine Vorga¨nger und
schafft dabei seine eigene Sprache, die den Stil der romantischen
Epoche verallgemeinert.
Eine andere Eigenschaft seiner Musik, der man sich nur schwer
ga¨nzlich entziehen kann, ist ihre entru¨ckt nostalgische To¨nung.
Mit dieser Eigenschaft na¨hert er sich der A¨sthetik des ”Mir is-kusstva“ sehr an. Wie bei den Angeho¨rigen dieser Stro¨mung
8Ebd.
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macht sich auch in der Musik des Balletts Pavil’on Armidy ein
tiefes Bedauern, eine Sehnsucht nach der Vergangenheit bemerk-
bar. Ohne Stilisierungen zu bemu¨hen (mit der Ausnahme der
Nr. 7, Ko¨nig Hidrao), schafft Cˇerepnin eine Musik, die klingt wie
etwas zeitlich noch Nahes, aber dennoch Vergangenes.
* * *
Vier Jahre spa¨ter, 1911, schreibt Cˇerepnin sein zweites Ballett,
Narciss i E˙cho [Narziss und Echo] op. 40. Der Scho¨pfer des Libret-
tos, der Dekorationen und Kostu¨me, Lev Samojlovicˇ Bakst (1866-
1924), ein Vertreter des Jugendstils in Russland und Ku¨nstler des
”Mir iskusstva“, stu¨tzte sich auf die Metamorphosen des Ovid,wobei er dem griechischen Sagenkreis weitere Motive entnahm.
Bakst war ein herausragender und typischer Vertreter des rus-
sischen Jugendstils. Abgesehen davon war er hinsichtlich seiner
Anschauungen und seiner ku¨nstlerischen Praxis vielleicht dem eu-
ropa¨ischen Jugendstil am na¨chsten. Gerade Bakst hatte als erster
der Ku¨nstler des ”Mir iskusstva“ seinen Blick in die Tiefe der Ge-schichte gerichtet: Hinter Empire und Klassizismus erschien ihm
eine Vision von deren Vorbild, der Antike. Dieses Thema, das in
den dramatischen Werken Baksts einen bedeutenden Platz ein-
nahm, setzte sich nach Narciss (1911) mit den Balletten Daphnis
et Chloe´ (1912), Pre´lude a` l’apre`s-midi d’un faune (1913) und
anderen fort.
Die Handlung des Balletts Narciss von Bakst, Fokin und
Cˇerepnin entfaltet sich auf einer schattigen Waldlichtung, die mit
saftiger, gru¨ner Vegetation bedeckt ist. Im Vordergrund versta¨rkt
ein Bach den Eindruck von Frische und in der Luft enthaltener
Ku¨hle. Wenn sich der Vorhang hebt, zerstreut sich die Da¨mme-
rung, die den Wald einhu¨llte; man ho¨rt den Klang von Flo¨ten.
Aus ihren Ho¨hlen kommen Waldbewohner wie Faune und Satyre
hervor, ein Zug festlich gekleideter, baeotischer Bauern huldigt
den Go¨ttern der Felder und Wa¨lder, und Bacchantinnen preisen
die Go¨ttin Pomone. Unter Ta¨nzen und Gesa¨ngen tritt der jun-
ge Hirte Narciss in Begleitung zweier Nymphen auf, auf einer
kleinen Bru¨cke zeigt die in Narciss verliebte Nymphe E˙cho ihr
Antlitz.
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Die Nymphen ero¨ffnen Narciss E˙chos Geheimnis: Sie kann
nicht sprechen, nur fremde Gesten imitieren und die letzten Wor-
te fremder Reden wiederholen. Narciss tanzt; E˙cho wiederholt
seine Bewegungen. Dann rennt der Ju¨ngling vor ihr davon. Die
vera¨rgerte und betru¨bte E˙cho ruft den Zorn der Go¨tter auf ihn
herab. Verliebt in die Scho¨nheit seiner eigenen Widerspiegelung
auf der Wasseroberfla¨che beugt sich Narciss u¨ber den Bach, der
ihn verschlingt. Schrecken und Reue verwandeln E˙cho in einen
Stein.
Cˇerepnin stand vor der schweren Aufgabe, Musik fu¨r ein Bal-
lett mit mythologischem Sujet zu schreiben, dessen Handlung
zweieinhalb- bis dreitausend Jahre von der Gegenwart entfernt
war. Selbstversta¨ndlich konnte hier von Stilisierung keine Rede
mehr sein, da die griechische Musik jener Zeit so gut wie unbe-
kannt ist. Auf der anderen Seite musste Cˇerepnin in irgendei-
ner Form die Forderungen der Gegenwart, d.h. die Ideenwelt der
Ku¨nstler von ”Mir iskusstva“, verwirklichen. Fu¨r die Zeitgenos-sen stand außer Frage, dass es sich bei ”Mir iskusstva“ um eineStro¨mung des Jugendstils handelte. Dieser Stil fand seine Be-
gru¨ndung vor allem in der Architektur, begegnete aber auch in
der Malerei in den ”gekru¨mmten Linien“, den ”großartigen Kur-ven, die fu¨r die Vergangenheit so anziehend waren“9. ”In der rus-sischen Literatur hielt man bis vor kurzem den Impressionismus
fu¨r die fu¨hrende stilistische Tendenz der Angeho¨rigen von ,Mir
iskusstva‘. Es scheint indessen, dass die Merkmale, die gewo¨hn-
lich fu¨r die russische Variante des Impressionismus in Anspruch
genommen werden (auffallende Ornamentik, die Sa¨ttigung der
Farbenpalette, ,die gemustert-bildhafte byzantinische Verschwen-
dungssucht‘ (Boris Asaf’ev)) eher auf den Jugendstil zutreffen,
der in Russland chronologisch auf den Impressionismus aufbaute
und zeitweise u¨ber ihn dominierte“10.
Die musikalische Dramaturgie des Balletts Narciss gru¨ndet sich
auf den Kontrast zwischen den groben, schwerfa¨llig-primitiven
9Lev Samojlovicˇ Bakst, Vorlesung
”
Iskusstvo odezˇdy“ [
”
Die Kunst der
Bekleidung“], Ms., Moskau, Gosudarstvennaja Tret’jakovskaja Galereja,
Handschriftenabteilung, Sign. 111/552.
10Tamara Levaja, Russkaja muzyka v nacˇale XX veka v chudozˇestvennom
kontekste e˙pochi [Russische Musik am Anfang des 20. Jahrhunderts im
Kontext der zeitgeno¨ssischen Kunst], Leningrad 1991, S. 127.
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Themen, die die Baeoten und Bacchantinnen charakterisieren
und den zart und poetisch umrissenen Waldbewohnern – Fau-
ne, Satyre, Sylphen, Nymphen, unter ihnen E˙cho, und schließlich
Narciss. Der Dynamik und rhythmischen Energie des Tanzrituals
steht so Psychologie, die Intonation einer Frage, a¨ußere Ruhe ent-
gegen.
Die breite Einleitung (80 Takte) beginnt bei noch geschlosse-
nem Vorhang und stellt die na¨chtliche Waldlandschaft dar, die
von einem ruhigen Orchesterklang wiedergegeben wird. Diese
to¨nende Stille erinnert an den ersten Satz der 1. Sinfonie Gu-
stav Mahlers, la¨sst aber auch Assoziationen an Cˇerepnins eige-
nes Œuvre zu (Zacˇarovannoe carstvo, Le royaume enchante´ op.
39 fu¨r Orchester). Fu¨r die Dauer der Introduktion pendelt die
Gestimmtheit zwischen dem Zustand vo¨lliger Ruhe und leichter
Traurigkeit.
Es folgt die Szene der jungen Baeoten und Baeotinnen, vor
deren Ankunft die Waldwesen sich eilig zuru¨ckziehen. Die mu-
sikalische Charakterisierung der Baeoten ist irdischer, ein wenig
im Stile des fru¨hen Prokof’ev (Skazki, op. 3, Nr. 1; Pra¨ludien, op.
12, Nr. 7).
Nach dem Aufruf zum allgemeinen Tanz beginnt das Baccha-
nal, das in seiner gesamten La¨nge durch Akzentverschiebungen
gekennzeichnet ist. In thematischer Hinsicht besteht das Baccha-
nal aus zwei Ostinato-Figuren, die melodisch und harmonisch
recht einfach gehalten sind.
Der folgende Tanz des von zwei in ihn verliebten Nymphen be-
gleiteten Narciss geho¨rt zu den poetischsten Seiten des Balletts.
Die verliebten Nymphen und die ebenfalls von Narciss bezauber-
ten Baeoten beschwo¨ren ihn, seinen Tanz fortzusetzen.
Es folgt der Solotanz des Narciss (D-Dur, Allegro giocoso),
dessen Melodie mit einem Oboensolo beginnt. Das Thema ist
fast pentatonisch, was den idyllischen und ruhigen Charakter
des Tanzes unterstreicht. Eigenliebe und Selbstbewunderung sind
Narciss zu Eigen, und das u¨bermittelt die Musik: Das Thema
vera¨ndert sich kaum, erklingt in verschiedenen Tonarten und In-
strumentationen.
Narciss unterbricht seinen Tanz, um sich eine Zeitlang an E˙cho
zu ergo¨tzen. Es erklingt eine za¨rtliche, herabsinkende Melodie
u¨ber unbeweglichem Bass und Dreiklangsfigurationen, die Lie-
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beserkla¨rung der Nymphe E˙cho. Ihr Thema steht denjenigen der
bedeutenden Frauengestalten Rimskij-Korsakovs nahe. Die Nym-
phe ist ebenso natu¨rlich, passiv, tra¨umerisch, mild.
Narciss fu¨hlt sich von der Grazie E˙chos bezwungen und spricht
von seiner Verehrung fu¨r sie. Doch die eifersu¨chtigen Nymphen
verraten E˙chos Geheimnis. Narciss stellt E˙cho auf die Probe und
u¨berzeugt sich von der Wahrheit dessen, was die Nymphen ihm
mitteilten.
Der charakteristische Gesang des Narciss erklingt – ein Tenor-
Solo –, aber E˙cho antwortet ihm nichtmehr. Die verzweifelte Nym-
phe weint und bittet die Go¨tter, das ihr von Narciss zugefu¨gte Leid
zu ra¨chen. Sie wendet sich an die Go¨tter: ”Es mo¨ge sein Herz inLiebe entbrennen und es mo¨ge ihm versagt sein, das Ziel seiner
Liebe zu erreichen!“ Zweimal erklingt ein energisches, aus den auf-
steigenden To¨nen eines Septakkordes gebildetes Motiv, das an das
Fluchmotiv aus Richard Wagners Ring des Nibelungen erinnert.
Das Gebet wird erho¨rt: Blitz und Donner, E˙cho la¨uft davon.
Narciss tritt auf, von Mu¨digkeit u¨bermannt, setzt sich ans Wasser
und beugt sich daru¨ber. Im Spiegel der Wasseroberfla¨che erkennt
er sein eigenes Abbild und gera¨t in Ekstase. In den Violoncelli er-
klingt ein Motiv auf der Grundlage von Dominantharmonien im
Tritonusabstand. Eine an Wagner erinnernde Harmonik erklingt
u¨ber genau dem Bass, der dem Fluch-Thema aus dem Ring des
Nibelungen zugrunde liegt. In ihr ist die Verzweiflung und die
Hoffnungslosigkeit des Narciss ausgedru¨ckt, der von seinem ei-
genen Anblick berauscht ist und vor ihm zu tanzen beginnt. In
sein Abbild verliebt, verliert er die Kontrolle u¨ber sich, kann auf
seine Umwelt nicht mehr reagieren und verwandelt sich endlich
in eine Blume. Erneut erklingt das Thema der Sehnsucht, das
nach und nach um kleine Terzen nach oben versetzt wird. Das
schon fru¨her erklungene, dunkel-gramvolle Thema ”Wagnerscher“Pra¨gung lo¨st das Thema der Selbstbetrachtung des Narciss ab
(Celesta und Harfe).
Das Erscheinen E˙chos wird vom Thema ihres Flehens begleitet,
von absteigender Chromatik im Umfang einer kleinen Terz. Sie
versucht, Narciss von seiner Selbstbetrachtung loszureißen. Ihre
Melodie erinnert an ein Wiegenlied.
Zu den letzten Bemu¨hungen E˙chos im Ringen mit Narciss er-
klingt eine lange, absteigende Sequenz auf dem Orgelpunkt cis.
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Die verzweifelte und vom Kampf erscho¨pfte E˙cho verla¨sst Nar-
ciss, der in der Verwandlung begriffen ist. Eine Beischrift des
Komponisten schreibt der Solooboe die Ausfu¨hrung in einem
mezzoforte molto espressivo e lamentoso vor. Dieses Solo wie-
derholt melodisch diejenige vokale Charakteristik, die Narciss bei
seinem ersten Erscheinen auf der Bu¨hne umgab; von seinem Cha-
rakter her erinnert es an das Solo des Englisch Horns aus der Ein-
leitung zum III. Akt von Wagners Tristan und Isolde. Wie die
orchestralen Timbres sind auch die szenischen Situationen der
beiden Werke vergleichbar. Der Ausdruck von Traurigkeit ver-
band sich schon im alten Griechenland mit der Klangfarbe des
Aulos, der antiken Oboe, und Cˇerepnin durchbrach diese alte,
ku¨nstlerische Tradition nicht. Wa¨hrend im Orchester zum letz-
ten Mal das Motiv der Selbstbetrachtung erklingt, verwandelt
sich Narciss in eine Blume. Nach ausgehaltenen Akkorden bleibt
nur noch der einzelne Ton gis stehen, der von den tremolierenden
Geigen in Oktaven gespielt wird.
Erneut etabliert sich wie in der Introduktion des Balletts die
Tonart As-Dur, wodurch das Werk eine bogenfo¨rmige Einrah-
mung erha¨lt. Das Ballett Narciss ist ein großes musikalisch-
choreographisches Poem in drei Teilen, von denen die Außen-
teile eine ruhige Waldlandschaft zeichnen, wa¨hrend der Mittel-
teil die eigensta¨ndige Peripetie des Mythos zum Gegenstand hat.
”Eine malerische Konzeption der musikalischen Form [. . . ] fu¨hr-te zu einigen Besonderheiten der Architektur, z. B. im ,Effekt
des Rahmens‘, der im Jugendstil ebenfalls verbreitet ist. Fu¨r die
Ku¨nstler des ,Mir iskusstva‘ war dieser Effekt untrennbar von
einer allgemeinen Verehrung der Scho¨nheit, Eleganz und Har-
monie der Elemente [. . . ]. Dem Prinzip der Einrahmung folgte
Cˇerepnin z. B. im ,Narciss‘, in dem die a¨ußeren Bilder den ver-
tra¨umten und geheimnisvollen Wald zeichnen. Die kontemplative
Statik der Ausgangs- und Schlussstadien sind hier mit der zentra-
len Figur des Balletts verbunden, dem scho¨nen Narciss [. . . ], der
sich in eine unbewegliche Pflanze verwandelt.“11 So lautet die
Interpretation Tamara Levajas, und ihr kann man zustimmen.
Denn im Ballett Narciss u¨berwiegen anscheinend die Merkma-
le des Jugendstils. U¨ber den Impressionismus dieses Werks kann
11Ebd., S. 129f.
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man nur wie u¨ber eine Tendenz sprechen. Cˇerepnins Kompositi-
onstechnik na¨hert sich der des Impressionismus kaum an, denn in
der Partitur finden sich weder merkliche Abweichungen von der
funktionalen Tonalita¨t noch sich selbst genu¨gende Klangfla¨chen.
Das Vorhandensein von fu¨r den ”Mir iskusstva“ typischen Merk-malen in Cˇerepnins Ballett muss unterstrichen werden. Das ist
vor allem die Sehnsucht nach einer lange vergangenen Epoche
und gleichsam ihre Gegenu¨berstellung mit der Gegenwart, die
U¨berzeugung, dass alles wirklich Wertvolle, Scho¨ne und Vollen-
dete in der Vergangenheit zu suchen ist.
* * *
Von 1912 bis 1915 schrieb Cˇerepnin das Ballett Krasnaja Maska
[Die rote Maske] nach der Novelle The Masque of the Red Death
von Edgar Allan Poe. Dieses Choreodram in einem Akt, wie sein
Verfasser es nannte, erlebte seine bisher einzige Inszenierung erst
1956 durch den Choreographen Echeverri in Bru¨ssel.
Das Œuvre des amerikanischen Schriftstellers Poe zog unter
den Komponisten nicht allein Cˇerepnin an. Bekanntlich beab-
sichtigte Claude Debussy, eine Oper nach zwei Novellen Poes
zu schreiben, die jedoch u¨ber das Stadium der Planung nicht
hinauskam. Nach Werken Poes schrieb Rachmaninov seine Kan-
tate Kolokola und Nikolaj Mjaskovskij seine sinfonische Dich-
tung Molcˇanie. Das spricht fu¨r die Popularita¨t dieses Dichters
in der russischen und europa¨ischen ku¨nstlerischen Intelligenz an
der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. Der lyrische Subjekti-
vismus, das Ineinanderfließen des Realen und des Fantastischen,
die große Suggestivita¨t des Poeschen Werkes na¨herte dieses dem
Symbolismus an.
Cˇerepnins Ballett Krasnaja Maska besteht aus drei großen
Handlungsphasen, die bis zum ersten, zweiten bzw. dritten Schlag
der Uhr reichen. In den Zwischenra¨umen ist Platz fu¨r Unterhal-
tungen, Ta¨nze, Belustigungen, mit denen sich der Prinz und seine
Ga¨ste bescha¨ftigen, in der Bemu¨hung, der schrecklichen Gegen-
wart zu entkommen, die hinter den Mauern des Klosters lauert.
Alle Hauptthemen des Balletts erklingen am Anfang des
Werks. Es beginnt mit chaotisch anmutenden, ganzto¨nigen Se-
quenzen, die vielleicht die Atmospha¨re allgemeiner Verwirrung
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darstellen, oder die Angst, eine grundlose, unbewusste Erregung.
Es folgen drei Leitthemen: zuna¨chst das ma¨chtige und bea¨ngsti-
gende Thema des Phantoms, das dessen dunklen Triumph aus-
dru¨ckt, seine absolute Unausweichlichkeit. Es ist das Verha¨ngnis,
eine a¨ußere Kraft, die nicht allein den Prinzen bedroht, sondern
auch sein ganzes Gefolge.
Das zweite Leitthema ist dem perso¨nlichen Schicksal des Prin-
zen gewidmet. Boris Asaf’ev zufolge entha¨lt das ”Hauptmotivzwei kleine Sekunden und eine kleine Terz“12. O¨fter begegnet
man einer anderen Variante, einer absteigenden Bewegung zwei-
er kleiner Sekunden und einer großen Terz. Dieses Motiv durch-
zieht das ganze Ballett. Zuerst erklingt es am Anfang, direkt nach
dem Thema des Phantoms. Danach begegnet man ihm ha¨ufig in
fast allen wichtigen Episoden des Balletts. Nicht zufa¨llig nannte
der Komponist eine 1938 fertiggestellte sinfonische Version dieses
Balletts Sud’ba [Schicksal].
Das dritte Leitthema ha¨ngt mit der Uhr zusammen und hat
eine symbolische Bedeutung: Die Uhr za¨hlt die Zeit bis zum all-
gemeinen Untergang ab. Die Imitation des Tickens der Uhr, das
Schlagen des Pendels, wird durch den wiegenden Charakter der
Melodik erreicht, die einen u¨berma¨ßigen Dreiklang fortwa¨hrend
herauf und hinab bricht, wa¨hrend der Bass dasselbe mit dem
Intervall des Tritonus und in Gegenbewegung vollzieht.
Alle Leitthemen sind logisch miteinander verbunden und ha-
ben eine symbolische Bedeutung. In dem willenlos dahinwelken-
den Thema des Prinzen ist vo¨llige Hoffnungslosigkeit im Zusam-
menstoß mit dem Verha¨ngnis, der Maske des roten Todes, zu
erahnen. Aus seinem Thema ist die vo¨llige Vorherbestimmung
herauszuho¨ren. Die Fro¨hlichkeit in den Gema¨chern des Prinzen
ist auf eine seltsame Weise unnatu¨rlich, gezwungen, angefu¨llt mit
verschwiegenen Vorahnungen von etwas Schrecklichem und Tra-
gischem. Das ist nicht die fro¨hliche Volksbelustigung aus Stra-
vinskijs Petrusˇka und nicht der Frohsinn aus Prokof’evs Skazka
o Sˇute, obwohl Krasnaja Maska in bestimmten Momenten an
diese Komponisten erinnert. Der Tonfall der Musik Cˇerepnins
ist ein anderer. Hier herrschen weder dynamische Motorik noch
12Boris Asaf’ev, E˙tjud o Cˇerepnine [Etu¨de u¨ber Cˇerepnin], in: ders., O Balete
[U¨ber das Ballett], Leningrad 1974, S. 23.
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brutale Rhythmik vor, sondern eine traumhafte Lyrik, ein An-
flug nostalgischer Schwermut, ein Widerhall der Stimmung des
”Mir iskusstva“. Der Sieg des Phantoms bedeutet das Verderbendes Prinzen und seiner Ga¨ste. Das Phantom ist ein Symbol der
anderen, nicht-irdischen Welt, wie auch die Uhr, die die noch
verbleibenden Lebensminuten abza¨hlt. Daher ruft ihr Schlagen
solchen Schrecken und solches Zittern hervor.
Das u¨brige musikalische Material wird nicht wiederholt. Das
sind die Themen der fu¨nf Ta¨nze, der Szene mit der Wahrsagerin,
die Episode mit den Zwergen und Narren, das fro¨hliche Spekta-
kel mit der Kugel und den Ba¨llen, das Auftreten des improvisie-
renden Geigers. Dazu geho¨ren auch kurze Episoden: die Freude
des Prinzen, Scherze, das Auftreten einer wunderlich gekleideten
Gruppe von Ga¨sten.
Der erste Tanz ist ruhig, emotional zuru¨ckhaltend, poetisch.
Er erklingt im ungewo¨hnlichen 18/8-Metrum und stellt sich als
der la¨ngste Bestandteil der ersten Handlungsphase heraus, in der
Ausdehnung lediglich vom letzten Tanz u¨bertroffen. Die sta¨ndige
Wiederholung immer gleicher melodischer Wendungen vermittelt
den Eindruck von Statik und bohrendem Insistieren. Dieser Tanz
umschließt Musik, die eine Gruppe wunderlich gekleideter Ga¨ste
mit einer Fu¨lle von Quartenharmonien charakterisiert, was den
Eindruck des Ungewo¨hnlichen, der Seltsamkeit des Vorgehenden
hervorruft.
Der zweite Tanz beginnt nach der Szene mit der Wahrsage-
rin. Der Prinz mo¨chte sein Schicksal erfahren. Es erscheint eine
maskierte Frau, die ihn zu sich winkt. Das erste Thema des Tan-
zes ist recht grob, einfach, primitiv. Das zweite Thema ist etwas
lebhafter, melodisch interessanter: Es beruht nicht auf Diatonik,
sondern auf der Parallelverschiebung von Terzquartakkorden, die
sich mit Clustern abwechseln.
Der dritte Tanz (der vor dem ersten Uhrenschlag erklingt) be-
ginnt, nachdem die geheimnisvolle Dame mit der Maske erkla¨rt
hat, dass sie allein vor dem Prinzen und den Ga¨sten tanzen will.
Es ist ein ”sich im Kreise drehender“ Tanz, melodisch und har-monisch ganzto¨nig. Unabla¨ssig wird ein und dieselbe Phrase wie-
derholt. Sie bewegt sich stufenweise auf- und abwa¨rts, zuerst ein-
stimmig, dann mit der Terz. Der Prinz und viele Ga¨ste schließen
sich dem Tanz an, der sich mehr und mehr belebt und die gesamte
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Menge erfasst. Die Uhr schla¨gt zum ersten Mal. In diesem Mo-
ment mu¨ssen die Musiker ihr Spiel unterbrechen, die kreisenden
Figuren verlangsamen ihre Bewegungen und in die Fro¨hlichkeit
der la¨rmenden Gesellschaft dra¨ngt sich vo¨llige Verwirrung.
Die zweite Phase entha¨lt drei umfangreiche Episoden: a) die
Zwerge, Narren, und das fro¨hliche Spektakel mit der Kugel, b)
das Auftreten des improvisierenden Geigers und c) der Tanz
der jungen Ma¨dchen. Die Anzahl der Ta¨nze und anderen Be-
lustigungen verringert sich unabla¨ssig von Phase zu Phase. Die
spielerische Szene mit den Zwergen und Narren ist vielleicht die
fro¨hlichste Episode des ganzen Balletts, besonders die Passage
mit den parallelen Terzquartakkorden, die an Stravinskijs Pe-
trusˇka und an Prokof’evs Visions fugitives erinnert.
Die Episode des Geigensolisten ist mit dem Schicksalsthema
des Prinzen verbunden: auch hier die absteigenden Intonationen,
die das Gefu¨hl der Vorherbestimmung des tragischen Ausgangs
versta¨rken. Die Improvisation des Geigers schließt mit einem ex-
pressionistischen, polytonalen Akkord von harmonischer Ha¨rte,
fast wie das Thema des Hasses in Richard Strauss’ Elektra.
Der Auftritt der jungen Ma¨dchen und ihr Tanz bildet die
dritte Episode der zweiten Phase. Die Reinheit und Anmut der
Ma¨dchen – Symbol unirdischer Traumbilder – ist vollends im
Geiste der symbolistischen A¨sthetik gehalten. Ihr Erscheinen un-
ter einer Fu¨lle von Quartenharmonien soll suggerieren, dass sie
aus der Welt der Tra¨ume stammen.
Ein allgemeiner Tanz nimmt die ganze dritte Phase der Bal-
letthandlung ein. Sein Thema – auf der melodischen Grundlage
einer Ganzton-Halbtonfolge – ist mit dem Thema des ”in sichkreisenden“ Tanzes verwandt. Beide beruhen auf synthetischen
Skalen, beide wirken mechanisch und nicht organisch, was sich
auch in der Komplexita¨t der Stimmfu¨hrung niederschla¨gt. Ein-
stimmigkeit geht in Zweistimmigkeit mit Terz u¨ber, dies wird von
einer Dreistimmigkeit aus verminderten Dreikla¨ngen und schließ-
lich von parallel gefu¨hrten Terzquartakkorden abgelo¨st. Nach und
nach wird die Melodik dieses allgemeinen Tanzes ausschließlich
von Ganzton-Halbtonfolgen beherrscht, wa¨hrend die Harmonik
auf kleinen Terzen und verminderten Dreikla¨ngen beruht.
Die Szene des Zusammentreffens des Prinzen mit der roten
Maske entwickelt sich mit Ungestu¨m. Nachdem die jeweiligen
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Themen einander einige Male abgewechselt haben, wird der
Schluss eingeleitet. Alles geht vor dem Hintergrund des letz-
ten Uhrenschlages vor sich. Ein Wiederhallen des Schicksalsthe-
mas legt sich u¨ber das nach und nach erlo¨schende Thema der
Uhr. ”Und die Flammen der Lu¨ster erlo¨schten . . . Und das Le-ben der Ebenholzuhr entschwand gleichzeitig mit dem Leben des
Letzten der fro¨hlichen Menge . . . Und ewige Dunkelheit und
die Zersto¨rung der Verwesung breiteten u¨ber dem Gemach ih-
re Flu¨gel aus, um dort grenzenlos und ewig zu herrschen.“13
Cˇerepnins Ballett Krasnaja Maska konnte in Verbindung mit
dem Anfang des Ersten Weltkriegs symbolisch gedeutet werden:
als Widerspiegelung der Idee des Verha¨ngnisses, des unausweich-
lichen Schicksals. Die Figur des Todes erlangte allgemeine und
dazu konkrete Zu¨ge.
Poes Novelle ist reich an Symbolen: das Geheimnisvolle
des Phantoms, das Unausweichliche seines Erscheinens, die die
Zeit abza¨hlende Uhr und ihr dunkle Vorahnungen heraufbe-
schwo¨rendes Schlagen, der Farbenschmuck der Klostergema¨cher.
Cˇerepnins Musik hat Feinheit, poetisches Tra¨umen, Erlesenheit,
was mit der symbolistischen Konzeption des Werks nicht allzu
sehr zusammenpasst. Ha¨tten ihm keine sta¨rkeren Ausdrucksmit-
tel zur Verfu¨gung gestanden, wie sie beispielsweise dem Expres-
sionismus zu Eigen waren? In der Musik Cˇerepnins finden wir
”sowohl die Quartenharmonien Skrjabins als auch die Ganztons-kalen Debussys als auch die scharfsinnigen Ungereimtheiten Stra-
vinskijs“, aber alles ”in gema¨ßigter Form“
14. Das Thema der Uhr
reproduziert beispielsweise fast exakt den Beginn des Balletts
Jeux (1912) von Claude Debussy. Schließlich muss auf die me-
chanische Entwicklung der Tanzthemen verwiesen werden und
auf die insistierende Wiederholung der Motive aus der Ganzton-
und Ganz-Halbtonleiter. Diese Ma¨ngel pra¨destinierten anschei-
nend die Erfolglosigkeit des Balletts inner- und außerhalb Russ-
lands.
In der Zusammenschau lassen sich in jedem Ballett Cˇerepnins
ku¨nstlerische Prinzipien des ”Mir iskusstva“, des Symbolismus
13Nikolaj Cˇerepnin, Krasnaja maska [Maska krasnoj smerti], Klavierauszug,
Moskau o. J., Text des Librettos auf S. 93.
14Asaf’ev, E˙tjud o Cˇerepnine (wie Anm. 12), S. 23.
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und des Jugendstils nachweisen. Pavil’on Armidy ist als Ballett
noch ein Kompromiss, der aus konservativen Zielsetzungen Benu-
as und einer scho¨pferischen Passivita¨t Cˇerepnins entstanden ist,
der sich auf die Traditionen des ”alten“ Balletts stu¨tzte. Narcissbedeutet eine konsequentere Verwirklichung der Ideen des Ju-
gendstils, aber das Werk wurde von Stravinskijs Petrusˇka u¨ber-
schattet, dessen Premiere ebenfalls 1911 stattfand. In Krasnaja
Maska vereinigen sich symbolistische Elemente mit unbewa¨ltig-
ten Zu¨gen des ”Mir iskusstva“. Die Musik dieses Ballettes u¨ber-zeugt nicht immer vo¨llig. Indes stellt es einen der ersten Versuche
dar, ein symbolistisches Sujet im Genre des Balletts zu verwirkli-
chen, nicht in vollendeter Form, denn nicht allen Hypostasen und
nicht allen Charakterzu¨gen der symbolistischen A¨sthetik stand
Cˇerepnin nah.
Aus dem Russischen von Stefan Weiss
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